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Resumen

Este articulo analizala breve pero intensa estancia mexicana del tenor y compositor Manuel Garcia entre
1826 y 1828 con el objetivo de replantear perspectivas historiogréficas y metodologias de investigacion
respecto a la llegada de la épera italiana en la América Latina postcolonial en términos mas generales.
La primera parte retoma los recientes debates postcoloniales para cuestionar el cortocircuito narrativo
que surge entre las ‘verdades’ que tanto el discurso europeo como el mexicano fueron erigiendo sobre
la presencia de Manuel Garcia en México a lo largo del ultimo siglo: si el primero fue condicionado por
la necesidad de preservar la centralidad y superioridad de Europa ante el ‘otro’, el discurso mexicano
fue fomentado por un esfuerzo de representar a una nueva nacién independiente, auténoma y
moderna. La segunda parte analiza documentos inéditos respecto a la presencia de Garcia en México
con el objetivo de definir un camino historiografico alternativo. El enfoque de este articulo abarcara
solamente los primeros meses de su estancia mexicana, desde su llegada al puerto de Veracruz hasta su
debut con el Barbero de Rossini en el verano de 1827, en los que se fueron entrelazando esas tensiones
y conflictos culturales que terminarian transformando la presencia de Garcia en un momento critico
pero fundamental en la historia musical de México.

Palabras clave: Manuel Garcia, México independiente, Gioachino Rossini, dpera italiana, Barbiere di
Siviglia, siglo XIX, historiografia musical

Abstract

This article analyses the activity of the tenor and composer Manuel Garcia in Mexico between 1826 and
1828, in order to rethink historiographical perspectives and question research methodologies regarding
the arrival of Italian opera in postcolonial Latin America more broadly. The first part draws on recent
post-colonial debates to question the narrative short-circuit that arises between the discourses that
both Europe and Mexico defined over the last century about Manuel Garcia’s presence in Mexico: while
the former was driven by the need to preserve Europe’s centrality and superiority over the ‘other’, the
latter was fostered by an effort to represent a new independent, autonomous, and modern nation. The
second part analyses unpublished documents concerning Garcia’s presence in Mexico with the aim of
defining an alternative historiographical path. The focus of this article will cover only the first months of
his Mexican stay, from his arrival in the port of Veracruz to his debut with Rossini’s Barbiere di Siviglia in
the summer of 1827—Iless than six months during which tensions and cultural conflicts intertwined in
ways that would end up transforming Garcia’s presence into a critical but fundamental moment in
Mexico’s musical history.

Keywords: Manuel Garcia, early national Mexico, Gioachino Rossini, Italian opera, Barbiere di Siviglia,
nineteenth century, musical historiography
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Solo al final de su vida la célebre mezzosoprano Pauline Viardot (1821-1910) decididé entregar en sus
memorias el recuerdo grato e intrépido de la temporada de épera que su padre, el tenor y
compositor espafiol Manuel Garcia (1775-1832), habia inaugurado en el verano de 1827 en la Ciudad
de México.' Habian pasado mas de cuarenta o quizas cincuenta afios desde ese viaje — seguimos
ignorando la fecha exacta en que las memorias fueron escritas — pero el estupor de esa nifia que
observaba a su padre mientras preparaba su debut mexicano con Il barbiere di Siviglia de Gioachino
Rossini para la capital mexicana seguia siendo el mismo: «dicen que para un buen guisado se
necesita una buena liebre - recuerda Viardot —. De la misma forma, para la épera italiana es
necesario tener éperas, partituras... pero [en México] jno habia ninguna! ;Qué se podia hacer?»>.
La respuesta, asi como la reporta la musicdloga Hilary Poriss en su reciente monografia sobre El
barbero rossiniano, nos sorprende por su candida simplicidad: «El caracter de mi padre no era de
esos que se dejaban asustar por tan poco. (No hay musica? Bueno, entonces hay que ponerse a
escribir algo. Y asi, el gran musico se puso a trabajar. Volvié a escribir la partitura completa del
Barbiere y de Otello de memoria. Volvié a hacer lo mismo con Don Giovanni y algunas otras
[6peras]».’

El enfoque del recuerdo de Viardot no podia que ser la figura paterna, una figura que ella
misma buscaba revivir en su memoria después de tantos afios y pocos momentos pasados juntos.
Efectivamente, la relacién entre ambos habia sido sorprendentemente breve y poco cercana,
mucho mas de lo que habia sido con su hermana Maria, trece afios mayor que ella. A la muerte de
su padre el 10 de junio de 1832, Paulina estaba a punto de cumplir once afios y apenas iba
acercandose al mundo de la musica.* Ante una relacién tan breve no deberia sorprendernos que, al
escribir sus memorias, Viardot haya mezclado sus recuerdos personales, probablemente escasos,
con diferentes anécdotas que a lo largo de todo el siglo XIX habian ido alimentando la leyenda de
su padre. La tarea, suponemos, no tuvo que ser particularmente dificil para Viardot dada la cantidad
de articulos que comenzaron a circular por toda Europa desde el regreso de los Garcia de México
en enero de 1829. El 21 de septiembre de ese afio, por ejemplo, el periddico Le journal des debats
decidid celebrar su vuelta a Paris en los siguientes términos:

Vuelve a nosotros desde el otro mundo: el recuerdo de sus hazafias, sus viajes aventureros y lejanos,
[...]rodean a Garcia de misteriosas brumas de romanticismo. Llevd la civilizacién musical a las ciudades
conquistadas por Hernan Cortés, luché contra los rebeldes, contra la fiebre amarilla. Los bandoleros de

' La musicdloga Hilary Poriss nos ofrece mas informacién al respecto: ‘Las memorias inéditas de Viardot, asi como muchas
de sus notas, se conservan en la Biblioteca Houghton de la Universidad de Harvard (MS Mus 264 [365]). El relato de Garcia
segun el cual tuvo que reescribir las 6peras, también se encuentra en las memorias de la hija de Viardot (nieta de Garcia),
Louise Héritte-Viardot, Memories and Adventures, traducidas del manuscrito aleman y arregladas por Efmma] S[ophia]
Buchheim (Londres: Da Capo Press, 1913), 2’. Véase Hillary Poriss, Gioacchino Rossini’s The Barber of Seville, Oxford
University Press, 2021, nota 21, p. 45.

? Ibidem.

3 No conocemos a cudles Speras Viardot se refiere. Después de Don Giovanni, estrenada en el verano de 1828, Garcia no
presentd ninguna otra épera que no fuera de su catdlogo personal. Esta cita es la traduccidn de la transcripcién inglesa
que realizd Hillary Poriss en su trabajo Gioachino Rossini's The Barber of Seville, cit. p. 45.

* Paulina comienza a estudiar musica desde nifia con su padre y con el organista mexicano Marco Vega, probablemente
activo en esos afios en la Catedral de la capital mexicana.
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América le despojaron; le obligaron a cantarles una cavatina, estos barbaros, embelesados, llevados por
los encantos de la melodia, se vieron obligados a rendir el debido honor a su talento, pero se habian
embolsado su oro; pensaron que era mejor quedarse con las cruzadas [monedas], los ddlares.

Relatos sobre sus aventuras en México siguieron circulando incluso después de su muerte.
En 1833, un afio después de su muerte, la revista musical londinense The Harmonicon celebraria la
aventura mexicana de Garcia en los siguientes términos:

La compafifa mexicana, mitad nativa y mitad extranjera, no era nada notable antes de la llegada de
Garcia; pronto descubrié que las funciones de compositor, director, jefe de la orquesta, maestro de
canto, director de coro, e incluso maquinista y decorador, debian centrarse en él. Su infatigable actividad
se vio recompensada con tal éxito, que a menudo decia: ‘Yo exhibiria ahora a mis intérpretes mexicanos
ante un publico parisino, y no desmerecerian tanto honor’.”

Ambos articulos se colocan en la misma dimensidn narrativa que, afios después, Pauline
Viardot recuperaria al recordar a su padre. A pesar de la distancia cronoldgica respecto a sus
memorias y a los distintos lenguajes que los dividen, estos documentos revelan una perspectiva
sumamente homogénea sobre el papel que la llegada de Garcia a México ocupaba en el imaginario
operistico europeo del siglo XIX. No habfa dudas al respecto: para la mayoria de los europeos la
aventura atlantica del divo Garcia habia abierto un nuevo camino de civilizacién en el México
independiente, alejandolo de la Espafia catdlica y conservadora y acercandolo a Francia, Inglaterra
e Italia, pilares del nuevo liberalismo decimondnico.® Pero ;qué se decia en México al respecto? Es
suficiente analizar estos hechos desde la prensa mexicana para descubrir otra historia: desde
finales de 1828, momento en el que Garcia habia decidido regresar a Europa, sunombre desaparece
por completo de los documentos mexicanos, como si su presencia hubiera sido un momento de
transicion o, peor aun, un error. En el otofio del mismo afo algunas voces de malhumor habian
aparecido en la prensa local cuando, en ocasidn del festejo para el aniversario de la Republica, el
gobierno ciudadano habia decidido representar en el mismo dia el Barbero de Rossiniy, a seguir, El
amante astuto de Garcia. Pocos dias antes del evento, organizado para el 5 de octubre, un
meldmano comentd dicha decisidn en las paginas del periddico El Correo de la Federacion Mexicana
mostrando una cultura operistica en abierta contradiccion con el pais sin partituras que Viardot
habia recordado en sus memorias: «Se ha visto en los periddicos de ayer que la compafia de épera,
animada de nobles sentimientos, anuncia el Barbero de Rossini para funcién de la tarde, y para la
noche El amante astuto. ;Qué ocurre? ;Conque la dpera italiana se da por la tarde a todos los que
concurren a tales horas a teatro, y por la noche épera de marras?... jAh, pero qué distraccion!».”

El cortocircuito narrativo que surge entre el discurso europeo y el mexicano nos obliga a
plantearnos algunas preguntas basicas: ;qué habia sucedido en realidad entre Garcia y México? ;En

> The Harmonicon, 1833, p. 21-22.

® La visién de Espafia en la Europa de esos afios seguia profundamente influenciada por la ‘leyenda negra’ que Inglaterra
y Francia fueron promoviendo a partir del siglo XVI. Como nos explica Michael larocci comentando la visidn histdrica de
Hegel (1805-1810), la peninsula ibérica ni siquiera se consideraba como parte de la Europa civilizada, en Michael larocci,
Properties of Modernity. Romantic Spain, Modern Europe and the Legacies of Empire, Vanderbilt University Press, 2006, p.
7

7 El Correo de la federacién mexicana, 4 de octubre de 1828.
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qué momento las dperas del ‘gran civilizador’ Garcia se trasformaron en dperas para gente
ignorante (de marras)? ;:Cémo es posible que México y Europa tuvieran versiones tan contrastantes
del mismo episodio? ;Es posible tejer una versién de los hechos mas objetiva de la presencia de
Garcia en México? Estas preguntas nos permiten estructurar nuestro analisis en dos momentos
distintos: una pars destruens para deconstruir los mecanismos narrativos que Europa y México
fueron erigiendo sobre la presencia de Manuel Garcia en México y contextualizar esas ‘verdades’
en su contexto original, y una pars construens con el objetivo de definir un camino historiografico
alternativo, a través de documentos y perspectivas inéditas, respecto al inicio de la primera
temporada de épera del México moderno.? El enfoque, sin embargo, no abarcara la estancia
mexicana de Garcia en toda su extensién cronoldgica desde finales de 1826 hasta finales de 1828.°
Al contrario, se focalizard en los primeros meses, desde su llegada al puerto de Veracruz hasta su
debut con el Barbero de Rossini en el verano de 1827, en los que se fueron entrelazando esas
tensiones y conflictos culturales que terminarian transformando la presencia de Garcia en un
momento critico pero fundamental en la historia musical de México.

Deconstruir una narrativa

Tanto los recuerdos de Viardot como la prensa de Paris y Londres se colocan en un sistema narrativo
mas amplio que el Occidente europeo fue construyendo desde los inicios de su imperialismo a
través de una continua dominacién discursiva. Es mas, si leemos estos textos con atencidn
podemos incluso observar dos de los mecanismos basicos que sustentan esta narrativa: por un
lado, el alejamiento del ‘otro’ respecto al centro europeo a través de un proceso de polarizacion
cultural y, por el otro, una actitud que simplifica y selecciona todo lo que no responde (y
corresponde) a los modelos teleoldgicos de la historiografia occidental. Comencemos con el primer
mecanismo. En ambos documentos el aura europea y civilizatoria de Manuel Garcia - espanol, pero
profundamente europeo en su identidad musical - se definen claramente a través de una clara
oposicidn a un pais no europeo: un pais sin partituras, silencioso y, por lo tanto, incivilizado. Puede
ser Util analizar esta oposicion a través de la polarizacion epistemoldgica que el musicdlogo Gary
Tomlinson identifica en |a historia del pensamiento occidental entre una Europa musical basada en
la cultura escrita y el ‘otro’ basado en una cultura eminentemente oral.”® A partir de las teorfas del
critico musical Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), Tomlinson observa cémo desde la segunda
mitad del siglo XVIII los primeros debates histdricos sobre la musica encontraron precisamente en
la escritura un elemento definitorio del mundo occidental y su superioridad hacia el resto del
mundo: «lenguaje y escritura — escribe Forkel — procedieron siempre a la misma velocidad en su
desarrollo; por lo tanto, podemos pensar que musica y notacién musical haya hecho lo mismo».™
Tomlinson interpreta este pensamiento silogistico en términos ain mas aclaradores: «pueblos que
usaron sistemas de notacion musical imperfectos pudieron solo alcanzar “musicas imperfectas,

® La primerafase de la pera en el México independiente comienza en 1823/24 con la llegada de nuevas partituras italianas
desde Cuba y termina en 1844 con la construccién del Gran Teatro Nacional.

% Garcia regresa a Europa en noviembre de 1828, exactamente veinticuatro meses después de su llegada a México.

'° Gary Tomlinson «Music, anthropology, history», Martin Clayton, Trevor Herbert y Richard Middleton (eds.), The cultural
study of music. A critical introduction, Routledge, 2012, pp. 59-72.

" Gary Tomlinson, cit., p. 64. Tomlinson se refiere al texto de Forkel Allgemeine Geschichte der Musik de 1788.
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extremadamente desordenadas (Forkel, p. 288)”. Una musica perfecta depende de una escritura
musical igualmente perfecta»". Mutatis mutandis, Viardot incorpora el mismo silogismo al recordar
la capacidad de su padre de responder a la ausencia de dperas en México volviendo a escribir dperas
y asi educar el publico local a la ‘Musica’. La prensa parisina habia sido mucho mds explicita al
respecto, llegando a presentar a Garcia sin medios términos como el que habia llevado la civilizacién
musical a las ciudades conquistadas por Hernan Cortés."”

El segundo mecanismo se manifiesta cuando el discurso narrativo europeo - en este caso
representado por el diario de Viardot y los reportes de la prensa — se apodera de historias e
identidades subalternas para volverlas a escribir en términos mas simples y denigratorios como
mecanismo de defensa e intolerancia hacia algo que se percibe como amenazador. La introduccion
que la musicdloga Olivia Bloechl escribid para su trabajo Native American Song at the frontier of Early
Modern Music nos puede ayudar a entender este mecanismo mas a fondo. Como nos explica
Bloechl, las culturas con las que la sociedad europea fue conociendo a lo largo de su trayectoria
imperialista fueron desafiando, en grados y formas distintas, laidea misma de progreso de la cultura
europea. De tal manera que estos encuentros terminaron por amenazar su reputacion causando
una sensacion de inestabilidad e incertidumbre en el observador europeo. En la gran mayoria de los
casos, esta reaccidon desencadend complejos procesos de reconstruccion narrativa con el Unico
objetivo de colocar al ‘otro’ en los marcos mas reconfortantes de la historiografia europea vy, asi,
restablecer las jerarquias globales. Un ejemplo de este proceso lo vemos claramente en el reciente
andlisis que Vanessa Agnew compartid al relatar el encuentro cultural entre la compania de la
expedicién de James Cook a finales del siglo XVIII y los pueblos en las islas de Polinesia.” Agnew
pone el acento sobre el trauma que vivieron los europeos al descubrir que la polifonia,
supuestamente inexistente al sur del Trépico de Cancer — Rousseau hablaba de la polifonia como
un elemento peculiar de las ‘hipercivilizaciones del norte’ - se practicaba también en Polinesia.” Al
comentar este descubrimiento, Forkel, el mismo que Tomlinson citd en su analisis, cuestiond la
originalidad de la musica en Tahiti explicando que, siendo los pueblos maoris los Unicos ancestros
de la cultura griega todavia en vida, no podian haber inventado algo que el mundo helénico habia
teorizado dos mil afios antes.” Asi, como bien dice Agnew, «la integridad de Europa como el
manantial de la innovacién musical estaba a salvo».”® Las memorias y anécdotas europeas con las
que abrimos este articulo actdan siguiendo el mismo proceso interpretativo. En ambos casos
Manuel Garcia es sometido a un proceso de glorificacion discursiva a partir de una rescritura del
‘otro’, un México ‘silencioso’ e ‘incivilizado’. En el caso de Pauline Viardot este proceso nace como

" |bidem.

3 Le journal des debats, 21 septiembre 1829.

** Olivia A. Bloechl, Native American songs at the frontiers of Early Modern Music (Cambridge University Press, 2008).

> Vanessa Agnew, «Listening to others: eighteenth-century encounters in Polynesia and their reception in German musical
thought», Eighteenth-Century Studies, vol. 41, no. 2 (2008), 165-188.

® Ibidem, 173.

7 Agnew se refiere a otro texto de Forkel: Musikalisch-kritische Bibliothek, vol. 2, de 1778.

'® Agnew, cit., p. 180.
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mecanismo afectivo, aunque inconscientemente eurocéntrico, de construcciéon de la memoria de
su padre y de exclusién del ‘otro’. En el caso de los textos de Paris y Londres esta glorificacién
parece responder a una inquietud social mas generalizada ante una realidad mexicana que, en los
hechos, era mucho mas complejay por lo tanto mas amenazadora de lo que se creia, tal como habia
sido la cultura musical de los maori a finales del siglo XVIII.

Nuestro objetivo de encontrar una posible respuesta a nuestras preguntas parece alejarse
aun mas si movemos nuestra mirada a lo qué pensaba México de Garcia a través de la prensa de
esos afnos. Como bien recuerda Homi Bhabha, en muchos casos el colonialismo narrativo europeo
terminé ‘inyectando’ la idea de diferencia también en el colonizado, alterando de esa manera sus
propios mecanismos de autorepresentacién.”® En otros términos, bajo la influencia cultural colonial
el colonizado termina por percibirse a si mismo como inferior respecto al colonizador. México no
fue una excepcidn: «supongamos ahora que llega el famoso tenor Garcia, con su admirable hija y
demas familia — pregunta retdricamente un critico musical en las paginas de El Sol el 23 de abril 1827,
meses antes de la llegada de Garcia -, que quiere dar dperas y que se encuentra monopolizados los
teatros. ;Qué sucederd?». La respuesta revela ante su comunidad de lectores los supuestos limites
del panorama operistico local en comparacién a lo que estaban acostumbradas las estrellas de
Europa. Sin embargo, cuando las noticias fueron confirmadas por las autoridades, el optimismo
parecid prevalecer. El 14 de noviembre de 1826 El Oriente de Veracruz anunciaba la llegada a México
de Manuel Garcia con su familia (Maria se quedaria en Nueva York con su nuevo marido) gracias al
cual «tendremos Operas dignas de la capital de la repuiblica mexicana, cuyas diversiones en este
género distan mucho de lo que existe en los pueblos civilizados.»

Las consecuencias de esta memoria selectiva y polarizadora en el debate histdrico y
musicoldgico comenzaron a ser evidentes desde finales del siglo XIX, con el inicio de los primeros
estudios sobre la difusidn de la épera en el México independiente. Todo comenzé con el cronista
espanol Enrique Olavarria y Ferrari y su Resefa histdrica del teatro en México (1898). Al hablar de
Garcia, Olavarria y Ferrari nos cuenta como su fama «salvando los mares llegé a la América»*°, casi
imaginando un viaje al estilo de Cristobal Colén desde la culta Europa hasta el salvaje e incivilizado
Nuevo Mundo. En 1941, Otto Meyer-Serra reforzaria la perspectiva al comentar como «solo con
Garcia se introdujo el arte vocal del gran género operistico, con su repertorio cosmopolita de
Operas estandardizadas».”' En 2010 el historiador mexicano Luis de Pablo Hammeken transportaria
esta mirada al nuevo milenio presentando el debut operistico de Garcia en México en términos no
muy distintos a los que habia inaugurado este debate mas de un siglo antes con Olavarria y Ferrari:
«la presencia de una celebridad de ese calibre en un pais periférico como era México en 1827, cuyas
élites estaban obsesionadas con el ideal de la modernidad, pero conscientes de los inmensos

' Bloechl, cit., pp. 5-7.
*° Enrique Olavarria y Ferrari, Resefia Histérica Del Teatro En México, La Europea, 1895, p. 245.

' Otto Mayer Serra, Panorama de la musica mexicana: desde la independencia hasta la actualidad, El Colegio de México,
1941, p. 108.
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obstaculos econdmicos, politicos y sociales que tenia que superar para alcanzarla, no podia ser un
acontecimiento menor».*

Esta mirada historiografica sufre, en mi opinidn, las consecuencias de un arraigado desliz
metodoldgico. El enfoque casi exclusivo en el periddico como instrumento de andlisis musicolégico
de la 6pera en México independiente ha llevado a una lectura univoca de este fendmeno: a través
de la prensa las elites criollas fueron compartiendo su visidn segun la cual la dpera habia llegado a
México para civilizar su cultura después de su independencia de Espafia. Con el tiempo esta vision
se volvié la dnica voz a disposicién de historiadores y musicélogos.?® Solo con los estudios mas
recientes, a partir de Benedict Anderson, la historiografia comenzé a cuestionar la funcién
puramente informativa de la prensa para identificar en ella un instrumento de narracion
comunitaria: en el mundo occidental el periddico favorecid la construccion de un terreno discursivo
comun en el que reflejarse como sociedad ideal y definir los fundamentos de una identidad
compartida ante si mismos y, sobre todo, ante los otros.** En términos musicoldgicos esta
perspectiva nos permite buscar en la prensa un retrato de cémo las élites mexicanas usaron la
Opera para representarse a si mismas en cuanto comunidad moderna y cosmopolita en un proceso
de elevacién cultural. Sin embargo, no es suficiente construir una nueva mirada historiogréfica
consciente del dominio narrativo eurocéntrico y sus consecuencias: es necesario contar con
documentos y fuentes histdricas que nos permitan abrir las puertas a esa subalternidad y tocarla
con mano. Nuestro andlisis complementard la lectura de la prensa con documentos inéditos,
privados y publicos, que nos ayudaran a reconstruir de manera mas detallada el encuentro
operistico entre Manuel Garcia y la sociedad mexicana.

La llegada de Garcia a México

Al momento de su partida hacia México a finales de 1826 Manuel Garcia acababa de cumplir
cincuenta afos y se encontraba en la cima del panorama operistico europeo. Por casi veinte afios,
desde 1807, cuando habia decidido abandonar Espafia para trasladarse a Paris en busca de un futuro
mas exitoso, Garcia habia trabajado para los mds importantes teatros de Europa. En 1813 se habia
trasladado a Ndpoles, baricentro de la épera italiana, para formar parte de la gloriosa compafiia de
Domenico Barbaja en el Teatro San Carlo de Napoles. Ahi, junto a estrellas como Isabella Colbran,
Giovanni David y Andrea Nozzari, Garcia tuvo el privilegio de representar sus dperas y estrenar las
de los compositores mas reconocidos de su época como Johann Simon Mayr, Pietro Generali,
Nicola Manfroce, y, sobre todo, Gioachino Rossini (Elisabetta Regina d’Inghilterra, Napoles, 1815; II

*? Luis de Pablo Hammeken, «Don Giovanni en El Palenque. El Tenor Manuel Garcia y La Prensa de La Ciudad de México,
1827 - 1828, en Historia Mexicana (El Colegio de México), XI.1 (2011), 231-73, p. 233.

3 La exclusion de otras tipologias de documentos fue a menudo inevitable por la escasez de recursos destruidos o
perdidos en las vicisitudes de la historia.

*4 Véase Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, Verso (edicién
revisada de 2016). Una interesante excepcidn fue recientemente publicada por Yael Bitran Goren, «Dos reglamentos de
teatro en el México decimondnico. La construccidn de una nueva civilidad», en Revista Argentina de Musicologia, vol. 21,

no. 1(2020), pp. 17-32.
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barbiere di Siviglia, Roma, 1816).*> En 1817 Garcia habia decidido regresar a Paris. Pero, como suele
suceder, el éxito no dura para siempre y menos en la escena operistica europea de esos afios, en
constante cambio y avida de novedades.

En 1825 Garcia habia comenzado a sentir la incertidumbre e inquietud de quien sabia que su
voz ya no era la misma y que el publico se estaba inexorablemente acercando a un nuevo tipo de
Opera en el que él, musico profundamente dieciochesco, no se reconocia: el grand-opéra y el teatro
roméntico.”® Ese mismo afio Garcia toma una decisién radical: comenzar una nueva aventura en una
ciudad en la que, a pesar de haberse independizado hacia mas de cincuenta afos y estar viviendo
un rapido crecimiento econdmico, apenas se estaba descubriendo el mundo de la dpera: Nueva
York. La invitaciéon habia llegado directamente del magnate estadounidense Dominick Lynch
deseoso de regresar a su ciudad con una compafiia de dpera. Su proyecto estaba patrocinado, entre
otros, por el ya viejo libretista de Mozart, Lorenzo Da Ponte, residente en Nueva York desde 1805.%
Garcia no tuvo dudas al respecto. Desde su perspectiva, Nueva York parecia el escenario perfecto
para continuar su trayectoria operistica y llevarla a una conclusién mas digna: mucho dinero e
interés en la dpera sin los grandes retos y la competitividad de la vieja Europa.?® Pero la realidad
seria muy diferente: a los pocos dias de su debut en Nueva York, el 29 de noviembre de 1825 con I
barbiere di Siviglia de Rossini, Giuditta Pasta recibié una carta firmada por el mismo Garcia con un
reporte sobre aquella noche: «<me he enganado! Nueva York no se puede comparar ni con el peor
pueblo de Italia».*

Garcia sabia que el publico de Nueva York consideraba la dpera italiana una curiosidad algo
exdtica. Habia sido precisamente el caracter pionero de la propuesta de Lynch que habia terminado
por convencer a Garcia, en busca de nuevos y faciles triunfos. Sin embargo, la supuesta ignorancia
del publico, las malas condiciones de vida y, desde luego, el conflicto con la hija Maria, quien habia

*> En Napoles Manuel Garcia estrené dos dperas italianas Il Califfo di Bagdad (1813) y Jella e Dallaton ossia la Donzella di
Raab (1814). Curiosamente su produccién operistica italiana termina repentinamente en 1815 justo cuando Gioachino
Rossini llega a Napoles como compositor de punta de la compafiia de Barbaja.

*® Garcfa habia tratado de acercarse al género del grand-6pera con La mort du Tasse estrenada en Paris en 1821 con
resultados poco satisfactorios.

%’ Después de la muerte de Mozart en 1791, Da Ponte habia comenzado a viajar por Europa escapando de la ley. En 1805
decide cruzar el océano para establecerse en la ciudad de Nueva York donde trabaja, antes, como como bibliotecario y,
después, como profesor de estudios italianos en el Columbia College (la futura Columbia University). Morird en Nueva
York en 1838.

2% Giuseppe Pasta, miembro de la compafifa y marido de la mas célebre Giuditta, le escribe a su esposa pocos meses antes
de partir para convencerla a unirse al proyecto. Su carta revela el entusiasmo que los cantantes y, probablemente, Garcia
mismo sentian por esa aventura: «[dicen] que en Nueva York estdn locos por la mdsica, sobre todo por la italiana, y que
para los primeros que tengan la oportunidad de reunir una compafifa de cantantes italianos, ese pais sera una tierra
prometida. De hecho, en ningun otro pais europeo existe la perspectiva de establecer un teatro italiano bajo auspicios
mas felices», citado en James Radomski, Manuel Garcia (1775 - 1832). Chronicle of the Life of a Bel Canto Tenor at the Dawn
of Romanticism, Oxford University Press, 2000, p. 186.

9 Maria Ferranti Nob. Giulini, Giuditta Pasta e i Suoi Tempi. Memorie e Lettere, Cromotipia E. Sormani, 1935, p. 84: «Non
voglio seccarti con una lunga narrativa e concludo col dirti che sono stato ingannato in tutto e per tutto e che questo
paese non si pud paragonare col piu infimo d’Italia».
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decidido casarse con el banquero suizo Eugéne Malibran conocido en esa ciudad, fueron elementos
suficientes para que Garcia se pusiera nuevamente a buscar otro escenario. De hecho, en marzo de
1826, sélo cuatro meses después de su llegada de Inglaterra, Garcia se pone nuevamente en
contacto con Giuditta Pasta reveldandole en una carta su intencién de trasladarse a Italia: «nos
iremos a Florencia».>® Sin embargo, unas semanas mds tarde la revista musical londinense The
Harmonicon anuncia un nuevo cambio de programa: «[Los Garcia] han sido invitados a Nueva
Orleans y México pero parece que terminaran por elegir este ultimo lugar cuando termine su
compromiso».' El 10 de junio de 1826 Pasta recibe otra carta de Garcia en la que le anuncia su
decision final: «En efecto, ya que el dinero estd aqui, y habiéndome decidido yo a ir a México (tal
vez para el resto de mis dias), he pensado tomarlo aqui 'y ahora, y no darte la pena de devolverlo
una vez mas».>’

Esta carta revela una decision radical que, curiosamente, Garcia menciona de manera
indirecta al informar a su amiga y colega sobre asuntos de dinero, como si quedarse en México para
siempre fuera algo aparentemente irrelevante. Una versién alternativa y, desde luego, mas
detallada aparece en un panfleto publicado en la Ciudad de México en abril de 1827, pocos meses
antes de su estreno con Il barbiere, con el titulo Manifestacién que hace un ciudadano, amigo de los
adelantamientos de su patria, del mérito y de la justicia. Este titulo, que aparentemente nada tiene
que ver con el mundo de la dpera, se refiere en realidad a la intencidn del autor andénimo,
probablemente un colaborador del Teatro Provisional donde Garcia se habia establecido con su
compafiia, de criticar la decision de las autoridades de la capital de limitar los recursos econdmicos
a su compafiia de dpera. En este contexto nos interesa leer mas de cerca los detalles que el autor
nos ofrece acerca de la llegada de Garcia a la Ciudad de México:

Después de haberse dado a conocer en los primeros teatros de Europa como el primer actor de
canto D. Manuel Garcia, pasd a New-York el tltimo pasado afio, desde cuyo paraje se propuso venir a
esta republica con su familia para radicarse en ella, comprando alguna posesién que le redituase lo
necesario para su subsistencia, siempre que por las circunstancias de su independencia el gobierno no
tuviese un inconveniente para impedirselo. Queriéndose asegurar de las ideas con que este pensase
respecto a ser extranjero, se dirigid por escrito a varios sefiores que se hallan en esta capital que habia
tenido la satisfaccién de tratarlos en Paris y Londres, pidiéndoles se sirviesen instruirlo de los términos
en que podria realizar sus ya manifestadas ideas, pues no podia determinarse a emprender un viaje tan
costoso como molesto, sin tener la seguridad de que el gobierno le admitiese para domiciliarse en la
republica. A vuelta de correo uno de los dichos sefiores tuvo la bondad de contestarle remitiéndole el
pasaporte por duplicado, que en virtud de su carta se sirvié el gobierno mandarle expedir, en cuya
consecuencia luego que concluyd su compromiso y arregld sus asuntos, se puso en marchay llegd a esta
capital.*

3° The Harmonicon, abril de 1826, p. 81.

3" Ibidem.

3? La carta est3 citada en (y traducida por) Radomski, cit., p. 207. Garcia se refiere a los problemas de dinero que tenfa en
Nueva York. Es probable que previamente hubiera solicitado un préstamo a la propia Pasta y que ahora le estuviera

informando de su decisidn de trasladarse a la Ciudad de México.

33 El panfleto es hoy parte de la Collection of Pamphlets, chiefly political, relating to Mexican affairs from 1808 to 1864, vol.
2, hoy resguardado en la British Library de Londres.
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La variacion que nos ofrece este panfleto respecto a los documentos anteriores es
imperceptible en el discurso narrativo pero determinante para nuestro andlisis histdrico: al parecer
- nos cuenta el autor - Garcia decidid llegar a México escribiendo personalmente a algunos
‘sefiores’ que habia conocido en Londres y Paris para proponer su proyecto. Una version que difiere
abiertamente de lo que The Harmonicon nos habia contado al hablar de una supuesta invitacion que
Garcia habia recibido de la Ciudad de México. Ambos documentos nos ofrecen suficientes
elementos para cuestionar sus versiones. El informe de The Harmonicon fue relatado por una fuente
local con base en Nueva York y probablemente cercana al mismo Garcia. Europa seguia la aventura
de los Garcia con interés y grandes expectativas: de hecho, era la primera vez que una estrella de
ese nivel decidia comenzar una gira musical por el Atlantico. Y Garcia probablemente lo sabia: sentia
que su viejo publico lo observaba y percibia la presion de sus expectativas. Es por lo tanto posible
que la version de The Harmonicon haya sido proporcionada por el mismo Garcia con la intencién de
aparecer ante los periddicos europeos como un pionero de la dpera fuera de Europa, que habia
sido invitado a cantar en escenarios considerados ‘de segunda clase’ como Nueva Orleans o
México. No podia ser de otra forma para una estrella de su nivel. De la misma forma, el panfleto
mexicano respondia a una narrativa liberal que buscaba retratar a México como un pais joven pero
independiente tanto en la forma como en los hechos: una nacién que, tras haberse independizado
de Espafia, era capaz de cautivarla atencién de las grandes estrellas de Europa como Manuel Garcia.
Sin embargo, nuestro andlisis tiende a confiar mds en esta ultima versidn: los hechos que presenta
no son solo mas detallados sino también mas coherentes con la crisis artistica de Garcia y con su
decisidon de mencionar habilmente su viaje a México en su carta a Pasta sin dar demasiados detalles:
es facil imaginar lo humillante que podia ser para un divo de ese calibre confesar a una colega como
Giuditta Pasta — quien, en pocos afios, llegaria a ser la primera Norma belliniana en la Scala de Milan
- su decisidn de contactar a empresarios mexicanos para poder cantar en su teatro sin haber sido
formalmente invitado.

Operas paralelas

Manuel Garcia llega a la Ciudad de México a mediados de noviembre, directamente desde el puerto
de Veracruz.>* Gracias a algunos documentos inéditos hoy podemos reconstruir las actividades y
sensaciones que Garcia vivié (o pudo haber vivido) durante esos primeros dias en tierra mexicana.
El primero de estos documentos es el diario privado de Frederick Waldeck, artista y cientifico
francés que, tras haber trabajado como asistente cientifico en las minas de Michoacan, en 1826 se
trasladé a la Ciudad de México para trabajar como pintor y decorador en colaboracidn con el pintor
Claudio Linati y el escritor Fiorenzo Galli, fundadores del periédico cultural El Iris.>> Como buen
intelectual - y, ademas, amante de la dpera y cantante aficionado -, Waldeck sigue la llegada de
Garcia con mucho interés: el 20 de octubre escribe en su diario privado: «EI Montezuma
(probablemente un disefio del tlatoani azteca) esta llegando desde Nueva York en el mismo barco
de Garcia»®®. Garcia vuelve a aparecer en su diario el 16 de noviembre, dia en que tanto Garcia como

3% Llegé el 2 de noviembre de 1826 en el bergantin ‘Brown’ citado en El Sol, 14 November 1826.

3> El diario de Frederick Waldeck no ha sido publicado. El manuscrito en dos voltimenes (MS 1261) esta hoy resguardado
en la Newberry Library de Chicago.

3 MS 1261, vol. 2, p. 103.
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Waldeck decidenir a teatro para asistir a la representacion de la comedia El si de las nifias de Leandro
Fernandez de Moratin. El encuentro es menos amistoso de lo que probablemente Waldeck
esperaba: «Me encontré a Garcia, el cantante de Londres, en la platea del teatro. Le di su direccidn,
pero me dijo que no se logrard nada con los directores de la ciudad, sin mas volverme a hablar».
Tanto el mal genio como la impulsividad de Garcia eran tema comun en las tertulias musicales de
toda Europa®®. Sin embargo, el encuentro descrito por Waldeck parece sugerir un malestar mas
profundo. ;Cémo habia podido cambiar idea tan rapido y transformar a México del pais ideal para
transcurrir los ultimos afios de su vida a una realidad imprevista en la que nada parecia posible?

El panfleto Manifestacidn... nos puede ayudar a contestar estas preguntas. Segun nos reporta el
autor andénimo, desde los primeros dias de noviembre Garcia «observo los teatros, se instruyé de
las habilidades que habia en las compafias y las ventajas que podrian adquirir bajo una inteligente
direccién»*. Sin embargo, afiade el autor, a Garcia «le chocé la poca capacidad del teatro principal,
su mala construccidn, y lo indecente de sus decoraciones y alumbrado, no pudiéndose persuadir
que en la capital de una republica como la mexicana dejase de haber un teatro magnifico, si no
mejor, por lo menos que compitiese con el mas sobresaliente de Europa».*® A la luz de estos
comentarios, las breves palabras de Waldeck adquieren un significado mas claro: podemos
imaginar que el artista francés se haya acercado a Garcia para proponerle una colaboracién que el
tenor espafiol, sintiéndose traicionado ante una realidad que habia quedado muy por debajo de sus
previsiones, se alejé bruscamente sin dar mas explicacion.

Lejos de justificar el malhumor de Garcia, podemos por lo menos tratar de entenderlo y
contextualizarlo. Aun siendo de nacionalidad espafiola, Garcia venia de un mundo operistico
profundamente italiano. En 1825 contaba ya con una trayectoria operistica que lo habia llevado a
representar de manera paradigmatica esa italianidad musical que Axel Kdérner y Paulo Khiil
colocaron al centro de un verdadero proceso de expansién (y transformacién) global a lo largo de
todo el siglo XIX.*' En efecto, desde 1810, afio en que habia decidido trasladarse a Italia, Garcia habia
comenzado a adquirir todas las costumbres teatrales italianas, tanto en su papel de intérprete
como de compositor de dperas. En México, Garcia esperaba poder gastar su italianidad con poco
esfuerzo y con mucho éxito. Como muchos europeos, Garcia habia probablemente comenzado a
imaginar a México con ese optimismo imperialista que William Bullock habia elogiado al presentar
su exposicion sobre la nueva nacidén latinoamericana en Londres en el afio 1823:

37 |bidem, p. 112.

3% L os probleméticos ensayos de Elisabetta Regina d'Inghilterra de Rossini en Napoles en 1815, por ejemplo, o las continuas
discusiones con la soprano e influyente empresaria Angélica Catalani en Paris en torno al Théatre Italien durante la década
de 1820, asi como la relacién autoritaria que mantenia con sus hijos, especialmente con la mayor, Maria, ya habian
contribuido a crear una imagen de él en los salones y palcos de Europa como un compositor exdtico y acalorado tanto en
su musica como en su temperamento.

39 Manifestacion, cit., p. 4.
4% Ibidem.

4" Axel Kérner and Paulo M. Kiihl (eds.), Italian Opera in Global and Transnational Perspective. Reimagining Italianita in the
Long Nineteenth Century, Cambridge University Press, 2022.
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El irreal “El Dorado” de los tiempos isabelinos, parece destinado a convertirse, en nuestros dias, en lo
que se imaginaba hace siglos. (México) ha obtenido una existencia distinta; se han roto sus largas
cadenas remachadas, y su suefio largamente soportado; se siente el dolor del encadenamiento, y la
confusién del despertar; pero también tenemos las riquezas, y la fuerza de la naturaleza que sdlo
necesita ser acariciada, para convertir una pobre provincia impotente en un imperio rico y poderoso.
México se ha convertido asi en un objeto de gran consideracién europea.*

Una vision utdpica que Garcia, aun sin haber dejado ninguna prueba directa al respecto,
parece confirmar en su carta a Pasta al confesar su deseo de quedarse en México hasta el final de
su vida: evidentemente, también Garcia buscaba contribuir a la civilizacion de este pais y
transformar lo que para él representaba una provincia cultural de Europa en un verdadero centro
de produccidn operistica. Sin embargo, detrds de esa ‘confusién al despertar’ se escondia una
realidad cultural mucho mds compleja. EIl mundo operistico no fue la excepcidn. Lejos de ser
considerada un elemento ‘exdético’ o, peor, un experimento tal como estaba sucediendo en Nueva
York, en la Ciudad de México la dperaitaliana habfa comenzado a jugar un papel fundamental tanto
en la vida social como politica de sus élites. Desde principios del siglo XVIII con el estreno de las
Operas La Partenope, El Zeleuco y El Rodrigo de Manuel de Zumaya entre 1708 y 1711, y, de manera
mads amplia a partir de la segunda mitad del siglo, con la construcciéon del Coliseo Nuevo inaugurado
en 1754, la dpera comenzd a dominar la vida social de la capital. Como demuestra el elenco
manuscrito del catdlogo de obras teatrales y musicales custodiados por el Teatro Principal hasta
1828 y hoy conservado en el Archivo Histdrico de la Ciudad de México, a partir de 1760 el publico
mexicano comenzo a disfrutar de una gran variedad de espectdaculos, a partir de la 6pera La buena
criada, probable adaptacién de La buona figliuola de Niccold Piccinni (1760) y unas versiones no
identificadas de Dido abandonada y La Clemencia de Tito con libreto de Metastasio.* Mas alld de la
traduccidn al espafiol, el aspecto mds sobresaliente de la vida operistica en los ultimos afios de la
colonia es la coexistencia de la tradicion italiana con otros géneros, no solo en el mismo teatro sino
también en el mismo espectaculo. Los primeros ejemplos de esta coexistencia hibrida los vemos en
los anuncios teatrales de El Diario de México. El 25 de octubre de 1805, por ejemplo, este periddico
anuncia el estreno de una nueva representacion que incluia, entre otros titulos, la ‘zarzuela’ de
Domenico Cimarosa, El filésofo burlado.**

Esta noche [...] dara principio con la chistosa comedia en un acto titulada El encuentro feliz a la que
seguira la zarzuela en 2 actos del célebre Cimarosa titulada E! filésofo burlado [...] en su intermedio se
bailard la bamba para cuatro y por fin de fiesta el de Adelaide de Guesclin de la composicién del maestro
sefior Juan Medina.

Este ejemplo demuestra cdmo la coexistencia entre dpera italiana y tradiciones teatrales
ibéricas podia llegar incluso a alterar la dramaturgia de la pera misma transformandola, como en
el caso del titulo de Cimarosa, en zarzuela. Este proceso implicaba no solo la traduccidn al espafiol,

* William Bullock, Catalogue of the Exhibition, called ‘Modern Mexico’; Containing a Panoramic View of the City, with
Specimens of the Natural History of New Spain and Models of the Vegetable Produce, Costume, Etc, Now Open for Public
Inspection at the Egyptian Hall, Piccadilly, London, 1824, p. 4, traducido por el autor.

* Archivo Histérico de la Ciudad de México, Vol. 4016, Exp. 29.

4 Se trata probablemente de una traduccién errénea de la épera Il fanatico burlato (1787).
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sino también la substitucidn de los recitativi con basso con didlogos hablados. Algunas costumbres
eran directa consecuencia del control borbdnico y su afdn por homogenizar la cultura en todo el
imperio atlantico, tal como indicaba la Real Orden de 1799 que prohibia la presencia de cantantes
extranjeros en los teatros del imperio y, asi mismo, la representacion de dperas no espafiolas en su
idioma original. Sin embargo, otras costumbres parecian venir ‘desde abajo’ como expresién de una
voluntad social, valga como ejemplo El barbero de Sevilla de Paisiello, presentado como dpera
italiana en los recintos oficiales de la capital el 4 de diciembre de 1806, pero transformado en
zarzuela en los espacios domésticos como demuestra la copia manuscrita de su libreto,
probablemente realizada a finales de la década de 1810 y conservada hoy en la Sutro Library de San
Francisco.

Manuscrito SMMS PQ2 (Sutro Library): primera pagina dellibretto de la ‘zarzuela’
El Barbero de Sevilla de Giovanni Paisiello (Ciudad de México, 1810-1820).

Al llegar a México Garcia se enfrenta con una realidad inesperada. Si Bullock habia visitado
México como turista, por el contrario, Garcia, entre noviembre de 1826 hasta el estreno de Il
barbiere en junio de 1827, habia tenido la posibilidad de observar una distancia mdas profunda con
su propia identidad operistica. La confusidon del despertar postcolonial de la que hablaba Bullock
tuvo que parecerle a Garcia mucho mas compleja y dificil de arraigar, sobre todo en un contexto
como el operistico donde formas italianas y tradiciones espafolas estaban tan hibrida y
estrechamente relacionadas. El diario de Waldeck y el panfleto mexicano nos reportaron, con
formas y lenguajes distintos, un malestar profundo pero individual y univoco, limitado al solo
Manuel Garcia y su frustraciéon personal ante el contexto cultural local. Por su parte, el publico
mexicano, que habia tenido la posibilidad de conocer a Garcia - el panfleto Manifestacién, publicado
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en abril de ese afio, jugd muy probablemente un papel fundamental en este sentido —, seguia sin
escuchar su voz y sin conocer su idea de épera en la espera de su estreno oficial en la ciudad. En la
ultima seccion de este texto nos dedicaremos precisamente a analizar el estreno operistico de
Manuel Garcia en la Ciudad de México con Il barbiere di Siviglia de Gioachino Rossini y observar
cémo el publico mexicano lejos de aceptar pasivamente el espectaculo, lo recibid con lo que Mary
Louise Pratt definié «<knowing and interpreting».*

El estreno de Il barbiere di Siviglia

Garcia comenzd a planear la nueva temporada a mediados de marzo de 1827. Su primera tarea fue
la de poner una nueva compaiia que incluyera, ademds de a si mismo (tenor), a su esposa Joaquina
Briones (soprano) y su hijo Manuel Patricio (bajo bufo), a otros cantantes residentes en la ciudad:
Garcia termind contratando al tenor Andrés del Castillo, espafiol pero residente en México desde
1802, a los bajos criollos Joaquin Martinez y Victorio Rocamora y, finalmente, a Frederick Waldeck
como bajo bufo y colaborador para la puesta en escena. La base estable de la compafiia era el
Teatro Provisional, conocido también como ‘de los Gallos’, un viejo palenque de gallos de época
colonial que el gobierno de la ciudad habia decidido recuperar en 1825 para responder a la creciente
oferta de dpera que el mds antiguo Coliseo Nuevo (o Principal) ya no lograba satisfacer. El
empresario era Don Luis Castrejon, mexicano criollo que, después de la independencia, habia
comenzado a trabajar como importador de bienes europeos a América Latina. Fue precisamente
Castrejon quien, durante su estancia en Londres en 1824, tuvo la oportunidad de conocer a Garcia
y establecer un primer contacto con él. Sucesivamente, seria Castrejon el encargado de organizar
todos los documentos para su llegada a finales de 1826.

La dpera elegida para el estreno de la nueva temporada de 1827 fue Il barbiere di Siviglia de
Gioachino Rossini. El potencial cultural y musical de este titulo favorecia ambas partes. Por un lado,
Garcia consideraba Il barbiere uno de los pilares de repertorio: el mismo Rossini habia querido a
Garcia para el papel del Conte d’Almaviva para el estreno romano de 1816. Era una carta segura que
Garcia podia jugar con la certeza de un triunfo tal como habia sucedido pocos meses antes en la
ciudad de Nueva York. Por el otro, Il barbiere o, mejor dicho, El barbero era, en ese entonces, una
de las dperas mas apreciadas por el publico mexicano: después de su estreno en la Ciudad de
México en septiembre de 1823 El barbero habia sido reinterpretado con frecuencia en el Coliseo
Nuevo llegando incluso a circular en espacios domésticos, como demuestra la transcripcion para
guitarra de la traduccién espafiola del ‘aria de la calumnia’ de Don Basilio, hoy guardada en el
manuscrito SMM2 (1820 aprox.) de la Sutro Library de San Francisco. Las diferencias que
observamos entre la italianidad de Garcia y la italianidad de la sociedad mexicana nos obligan ahora
a plantear la siguiente pregunta: ;qué intenciones tenia Garcia para el estreno de la dpera de
Rossini? ;qué tan consciente o interesado estaba en seguir las costumbres operisticas criollas? ;es
cierto, como nos contd su hija Paulina, que tuvo que reescribir la partitura de la Jdpera?
Desafortunadamente, hoy no contamos con ninguna fuente directa respecto a los cambios que
Garcia tuvo (o no) que realizar en la partitura de Rossini. Sin embargo, los datos que tenemos a
disposicion son suficientes para cuestionar la version de Viardot. Considero muy improbable que
Garcia hubiera viajado a México — donde, por lo menos en un principio, esperaba vivir hasta el final

% Mary Louise Pratt, Imperial Eyes. Travel Writing and Transculturation, Routledge, 2017, p. 7.
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de su vida - sin traerse una partitura tan paradigmatica para él y tan profundamente vinculada con
sureputacion internacional. Sin embargo, es probable que Garcia haya tenido que cambiar algunos
detalles de la partitura orquestal y vocal para adaptarla - necesidad que volvera a aparecer en todas
las 6peras siguientes - a las circunstancias locales, en primer lugar, a los cantantes y, posiblemente,
a los musicos de la orquesta. El Unico dato que poseemos respecto al estreno de Il barbiere
concierne el libreto y los cambios que Garcia decidié (no) realizar al respecto.

Manuscrito SMMS M2 (Sutro Library): primera pagina del aria deDon Basilio ‘La calunnia & un
venticello’ de Il barbiere di Siviglia de Rossini (transcripcidn para piano y guitarra),
traducida al espafol como ‘La calunia es comparable’ (1810-1820).

Segun nos reporta Waldeck en su diario, los ensayos de la compafiia comenzaron en abril de
1827 con Garcia en el papel del Conte d’Almaviva/Lindoro, su hijo en el de Figaro, su esposa Joaquina
Briones en el de Rosina, y Waldeck en el de Don Basilio (no tenemos datos respecto a roles menores
como el de Berta y Fiorello, probablemente interpretados por cantantes locales). El 23 del mes
Waldeck anota en su diario: «hay mucha esperanza respecto a la dpera: jacabo de recibir mi papel
de Bazil (sic)!».*® La esperanza era alin mayor entre los mexicanos, quienes finalmente vefan
realizarse el suefio de convertir su capital en una verdadera ciudad moderna al nivel de Paris y de
Londres: Garcia, el memorable tenor rossiniano, habia llegado a la ciudad y estaba listo para
comenzar su primera temporada con la dpera que habia estrenado bajo la supervision del mismo
Rossini en 1816.% Sin embargo, cuando la noche del 29 de junio de 1827 se abrié el telén del Teatro
Provisional nadie podia imaginar lo que estaba a punto de ocurrir: «a poco de comenzar la

% MS 1261, vol. 2, pp. 135-140.

47 Véase notan. 13.
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representacion - nos cuenta el historiador Luis Reyes de la Maza -, se escuchaban fuertes murmullos
entre el publico y que aparte de éste abandonaba violentamente el salén».*® Los motivos se
aclararon unos dias después, cuando, el 5 de julio El Sol publicd el siguiente comentario por parte
de un andénimo espectador:

Ciertamente que en el ramo de la gran dpera es lo mejor que hemos visto hasta ahora, pero Garcia le
quitd la mayor parte del mérito al haberla ejecutado en un idioma extranjero. Y lo mas chocante es que
siendo una dpera espafiola se veia estos cantando en italiano lo que no agrada a la mayor parte de los
americanos pues se quedan sin entender buena parte del argumento.

Lo que para Garcia parecia casi descontado causd un verdadero terremoto en el publico
mexicano. Como demuestra la definicién del Barbero como ‘épera espafola’, la cuestién iba en
realidad mucho mas alla del idioma en el escenario. Al cantar El barbero de Sevilla en italiano Garcia
no habia solo quitado la posibilidad al publico mexicano de entender lo que sucedia en el escenario,
sino que habia también alterado la idea que muchos en la élite mexicana tenian de la dperaitaliana,
ofreciendo un titulo que muchos conocian, pero de una manera en el que pocos lograban
identificarse. En otros términos, Garcia habia repentina e inesperadamente cuestionado esa
tradicion criolla que, desde principios del siglo XVIlI, habia ido marcando la relacidn entre las élites
de la Nueva Espafay la cultura operistica europea. Pero ;cdmo es posible que Garcia haya tomado
esta decision después de tantos meses trascurridos en la Ciudad de México? Su decisidn de cantar
Il barbiere di Siviglia de Rossini en italiano no nace por lo tanto como forma de ingenuidad o
superficialidad hacia el contexto local sino como mecanismo de autodeterminacidn cultural hacia
una realidad cuya visién de lo europeo parecia muy confundida. Lejos de buscar un didlogo con la
realidad operistica mexicana, Garcia decide rechazar el compromiso para reafirmar su esencia
europea como forma de autoridad alternativa exacerbando los elementos que definen la esencia
misma.

Alos pocos dias del estreno con Il barbiere, la Ciudad de México fue sumergida por un debate
sin precedentes sobre 6pera y lengua. Sorprendentemente, los conservadores, tradicionalmente
mas cercanos al mundo espafol, cambiaron su posicion inicial publicada en el articulo que
acabamos de mencionar - ya de por si sorprendentemente amable en los tonos — y terminaron por
agradecer a Garcia a través de su periddico El Sol por «una funcidn tan magnifica en toda su
extension» pidiendo, ademas, que «jamas variasen el original de la composicion» ya que «una 6pera
traducida del italiano al castellano, o a cualquier otro idioma, queda enteramente desgarrada en la
letra y por consiguiente en la musica a que habia acomodado su autor los periodos, acentos y
sonidos italianos».*® Los liberales tomaron inmediatamente una posicién contraria: aun siendo los
primeros promotores de la cultura italiana, francesa y britanica en abierta oposicién a la espafola,
decidieron atacar la decisién de Garcia de cantar en italiano ya que, en su opinidn, no favorecia la
asistencia del publico local al teatro. Garcia, apoyado por los conservadores, siguid su camino: el 13
de julio de 1827 presentd L’Abufar, su primera dpera compuesta para la Ciudad de México, dejando
el libreto original de Felice Romani en su versién original en italiano. Para los liberales ya era

8 Luis Reyes de la Maza, El Teatro En México Durante La Independencia (1810-1839) (Instituto de investigaciones
estéticas. UNAM, 1969), 26.

49 El Sol, 17 julio de 1827.
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demasiado: en un debate nacional que seguia discutiendo los efectos de la conjura filoborbdnica
del Padre Joaquin Arenas de enero 1827 y comenzaba a ver en los espafoles, mejor conocidos como
‘gachupines’, la causa de los problemas socioeconémicos del México independiente, la presencia
de Garcia representaba no solo un problema sino también una verdadera amenaza. Garcia se
transformd en el chivo expiatorio del discurso anti-espafiol. Esta narrativa politica llegd a su
extremo en el diciembre de 1827 cuando el gobierno de la Ciudad de México decidié firmar la
expulsion de todos los espafioles residentes en la republica. Garcia, como otros espafioles que el
gobierno consideraba necesarios para el estado, logré permanecer en México.>° Sin embargo, un
compromiso se habia vuelto necesario: ante la creciente hostilidad antiespafiola de las élites locales
y el poder del partido liberal, Garcia tuvo que cedery traducir sus dperas al espafiol desde L’amante
astuto (enero 1828) hasta Un’ora di matrimonio (8 febrero 1828) y Semiramide (8 mayo 1828).

El golpe final llegd con la soprano italiana Carolina Pellegrini en la primavera de 1828. Siendo
italiana de nacimiento y educacién musical, Pellegrini fue inmediatamente recibida por los liberales
como el simbolo cultural de su discurso politico en abierta oposicidon al espafiol Garcia y los
conservadores que seguian apoyandolo: una oposicion que las inminentes elecciones
presidenciales de septiembre de ese afo estaban llevando al extremo. Garcia se vio
inmediatamente aislado: sus dperas fueron habilmente vetadas por Pellegrini y el partido liberal,
cada vez mas determinante en la vida politica y cultural de la capital. Por su parte, los conservadores
comenzaron a lamentar el alejamiento de Garcia de los teatros, triste prediccidn de su inminente
regreso a Europa: «Ay Que desierto sin tu vista el teatro - lamentd Lucas Alaman, miembro del
partido conservador, en unos versos dedicados a Garcia en julio de 1828 — En d¢ ora asistes, se vera
algun dia. Todo fenece... fenece tu solo, no debias.»”' Cuando, a finales de marzo, su regreso a
Europa fue oficial las alabanzas al «Genio del mundo, Divinal Garcia», asi como Alaman lo habia
definido en los primeros versos de su poema, dieron paso a actitudes mas pragmaticas entre los
conservadores: «me han asegurado - escribié un anénimo melémano en El Sol el 31 de agosto de
1828 - que el célebre sefior Garcia se va a Paris. Mucho sentiré que se verifique, pero nadie hay
absolutamente necesario en este mundo. Si se hubiese muerto, ;renunciariamos para siempre a
tener un teatro cual requiere esta capital? No, sefiores: al principio lo echariamos mucho de menos,
y mientras se ocupaba su lugar con un buen tenor primero y se llenaran otros huecos, nos
bandeariamos como se pudiese». Terminadas las ultimas representaciones con La Cenerentola de
Rossini y sus Operas Semiramide y El amante astuto, el 26 de noviembre de 1828 Garcia recorrio el
mismo camino que, dos afios antes, lo habia traido del puerto de Veracruz a la Ciudad de México.
El viaje, sin embargo, no fue tan placentero como habia sido en aquella ocasién: a pesar de la escolta
militar concedida por las autoridades de la Ciudad de México, los Garcia fueron atacados en el
bosque por una banda de bandoleros y les robaron todo su dinero, incluidas las ganancias de la
Opera.

>° José Marfa de Tornel y Mendivil, Breve resefia histérica de los acontecimientos mds notables de la nacién mexicana,
(Cumplido, 1852), 168.

>! Citado en Radomski, cit., 2000, p. 228.
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Conclusiones

Para Garcia el asalto en el camino a Veracruz fue una desgracia terrible pero no irreparable: con su
regreso a Europa a principios de 1829, supo no solo retomar su actividad de tenor y maestro de
canto en Paris, recuperando en breve tiempo la pérdida econdmica que habia sufrido en México,
sino también ‘aprovechar’ esa desagradable aventura para influenciar lo que la prensa europea
podia contar respecto a toda su aventura latinoamericana. En efecto, los periddicos de Paris y
Londres, desde luego los mas atentos seguidores del tenor espafiol, comenzaron a definir los
bordes de esa narrativa polarizada y selectiva que observamos al principio de este analisis. Mas alla
de la realidad histérica — en 1889 Manuel Payno amplificaria ain mas la dimensidn ficcional al
reciclar este episodio en su novela Los bandidos del Rio Frio —, para Garcia y sus descendientes fue
tarea facil poner el acento en este desagradable final al relatar los afios trascurridos en México. Por
un lado, sus elementos novelisticos podian alimentar cémoda y generosamente la narrativa
imperial europea: lejos de ser una realidad civilizada y, por lo tanto, amenazante para los europeos,
México se colocaba en una reconfortante dimensidon de alteridad e incivilizacién. En esta
perspectiva, podemos pensar que el asalto en el camino a Veracruz exacerbd esa polarizacion
narrativa, aclarada con lucidez por Tomlinson, entre civilizacién europea e incivilizacién del “otro”.
Por el otro lado, este episodio pudo haber facilitado a Garcia la construccidon de un discurso
alternativo: poniendo el acento en dicho evento Garcia logro alejar la atencion de los europeos de
la herida que la aventura mexicana habia representado para él y su autoridad musical. Al volver a
Europa Garcia tenia mucho que esconder sobre México: desde su primer fracaso con Il barbiere
hasta el creciente antihispanismo de la mayoria de los mexicanos, asi como su derrota final ante
Carolina Pellegrini y los liberales. Cabe mencionar que nada de todo esto ha sido documentado
hasta ahora en la prensa del viejo mundo: Garcia aprovechd de su ultima desaventura para proteger
su prestigio operistico.

Este analisis partié y termind hablando de fuentes exclusivamente europeas para
proponerse una doble tarea. Por un lado, definir una metodologia mds critica hacia todas esas
narrativas escritas de la sociedad occidental que se han vuelto indispensables en nuestro quehacer
musicoldgico. Los nuevos estudios postcoloniales y sus planteamientos en temas de identidad,
poder y cultura nos obligan, hoy mas que nunca, a formular preguntas capaces de cuestionar su
contenido no como guardianes de una verdad univoca, sino como reflejo de ese grupo social que a
través de la prensa construye su identidad imaginada. Por el otro, este texto ha tratado de colocar
al centro de la historia musical de México un episodio que por demasiado tiempo ha sido
interpretado como un incidente inestable y borroso en la difusién de la dpera en la América Latina
del siglo XIX.

Es dificil negar, como bien nos recuerda Walter Mignolo, el proceso de rapido acercamiento
de la América independiente hacia la cultura liberal de Francia, Inglaterra e Italia a principios del
siglo XIX como alternativa al pasado colonial borbdnico.”” La experiencia mexicana de Garcia
representd este proceso de manera paradigmatica como sintoma tangible del afan criollo de
imaginarse europeos y, a la vez, como intencién de Europa (no espafola) de fortalecer su control

> Walter Mignolo, «La Colonialidad a lo largo y a lo ancho: El Hemisferio Occidental en El Horizonte Colonial de La
Modernidad», in Edgardo Lander (ed.), La Colonialidad del Saber: Eurocentrismo y Ciencias Sociales, Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales CLACSO, 2000, pp. 55-86.
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econdémico y cultural en la regién. Anibal Quijano afirma a propdsito de esos afios que: «el proceso
de independencia de los Estados en América Latina sin la descolonizacién de la sociedad no pudo
ser, no fue, un proceso hacia el desarrollo de los Estados-nacién modernos, sino una rearticulaciéon
de la colonialidad del poder sobre nuevas bases institucionales».> Sin embargo, el contacto entre
la sociedad mexicana y Manuel Garcia nos entregd una realidad mucho mdas matizada y reactiva de
lo que el debate académico dejé suponer. Lo que este andlisis quiso demostrar es que, para
entender la relevancia histdrica de la presencia de Garcia y de los inicios de la dpera en México, es
necesario construir una mirada circular y descentrada que tome conciencia no solo del dominio
cultural europeo sino también de la capacidad reactiva del dominado hacia la cultura de la fuerza
dominante. La prensa mexicana de esos afios nos ofrecidé una narrativa que parecia reforzar la idea
de un México independiente pero sumiso ante la fuerza cultural de la dpera italiana. Sin embargo,
los hechos revelaron una identidad distinta: lejos de ceder ante la supuesta superioridad de Garcia,
las élites mexicanas reaccionaron ante su idea de dpera, una idea que no coincidia con lo que ellas
conocian como tal. Curiosamente, a partir de 1831, la llegada de Filippo Galli, otro glorioso cantante
rossiniano de esos afos, las cosas cambiaron con unarapidez sorprendente:las dperas comenzaron
a cantarse en italiano sin problema alguno, ofreciendo el libreto en traduccién. «Los periddicos
hicieron con ese motivo memorias del gran Manuel Garcia - recuerda Olavarria y Ferrari en su
Resefa — a cuya obstinacion artistica en repetir dperas y en cantarlas en italiano, se debia que Galli
hubiese encontrado al publico bien dispuesto a aceptar una y otra cosa».”* La representacidn de Il
barbiere con Garcia se coloca entonces al centro de la historia cultural del Atlantico postcolonial
como un verdadero trauma cultural para ambas partes. Para Garcia, su llegada a América Latina y
su debut operistico representaron el (re)descubrimiento de un nuevo México, culturalmente
complejo y estratificado. Este encuentro marcé un momento de crisis de su superioridad europea,
que Garcia supo esconder a su manera. De la misma forma, este mismo choque cultural constituyé
para la sociedad mexicana el traumatico descubrimiento de una nueva Europa musical y, por lo
tanto, de su propia diferencia.

Milella, Francesco. “Narrativas paralelas: nuevas metodologias y documentos para una
historiografia de la dpera italiana en el México independiente.” Diagonal: An Ibero-American
Music Review 8, no. 1(2023): 1-19.

>3 Anibal Quijano, «Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina», in Edgardo Lander (ed.), La Colonialidad del
Saber: Eurocentrismo y Ciencias Sociales, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales CLACSO, 2000, p. 203.

>* Olavarria y Ferrari, cit., p. 306.
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